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Severyn Tykhyy 
Hauptmerkmale der Tonsprache in Ernst Keneks Opern der 
20er Jahre am Beispiel der Oper Der Diktator 
 
Der junge avantgardistische Komponist Ernst Kenek hat seine Ar-
beit mit den Musikgattungen Kantate, Symphonie, Instrumental-
konzert, Concerto grosso, Streichquartett, Sonate, Romanze u. a. 
begonnen. Erst mit seiner Bühnenmusik - besonders mit seinen 
Opern - wurde er weltbekannt. Gerade in dieser Musikgattung hat 
sich der junge Künstler als Komponist, Schriftsteller und Dramaturg 
sehr prägnant gezeigt. Hier hatte der Autor bereits Erfahrungen mit 
Balletten, Operetten und anderen Bühnenmusiken; hinzu kam seine 
praktische Tätigkeit als Assistent Direktor des Opernhauses sowie als 
Musikkritiker, Redakteur und Bearbeiter. 
Die stürmischen gesellschaftlichen Prozesse nach dem Ersten 
Weltkrieg fanden ihre Widerspiegelung in der Vielfalt der Themen-
kreise der Opern und in den stilistischen Hauptmerkmalen der Mu-
siksprache. Das sind die komische Oper Der Sprung über den 
Schatten mit Zügen der sozialen Satire und Phantastik (1922-1923), 
das lyrisch-psychologische Drama Orpheus und Eurydike (1923), die 
komische Oper Jonny spielt auf und das lyrisch-psychologische 
Kammerdrama Der Diktator (1926) und andere. Die Erfahrung des 
Schreibens vieler Werke für das Musiktheater in den Jahren 1924-
1926 förderte entscheidend die Entstehung der kompositorischen 
Meisterschaft von Kenek. 
Jede Oper von Kenek aus diesem Zeitabschnitt ist anders. Sie 
widerspiegeln adäquat die Versuche des Komponisten bei der Um-
setzung der Besonderheiten der Thematik. Kenek hat eine außer-
ordentliche Aufmerksamkeit dem Inhalt des Bühnenwerkes ge-
schenkt und sich deshalb selbst die Libretti geschrieben (mit Aus-
nahme der Oper Orpheus und Eurydike, die nach dem Drama von O. 
Kokoschka geschrieben wurde). Kenek schrieb selbst in seinem 
Artikel Von dem Operntext: "Ein guter Operntext wird nie ohne ge-
naueste Zusammenarbeit von Dichter und Komponist entstehen. Der 
Idealfall von Zusammenarbeit ist natürlich, wenn beide in einer Per-
son vereinigt sind. Auf Grund vielfacher eigener Erfahrung empfehle 
ich die Methode, Text und Musik gleichzeitig zu schreiben. Selbst-
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verständlich muß der dramatische Vorwurf in seiner szenischen 
Disposition ganz klar und bis in Einzelheiten durchdacht sein." Er 
nennt "das Ineinanderfließen der beiden Ströme Wort und Ton" als 
"die Grundbedingung einer guten Oper"1. Es ist günstig, die Be-
sonderheiten der Tonsprache in den Opern von Kenek am Musik-
drama Der Diktator zu zeigen, denn das Libretto ist ein Prosatext. 
Die Oper wurde während des Sommers 1926 unmittelbar nach 
Jonny spielt auf geschrieben. Die Partitur konnte schon am 29. 
August 1926 in Wien abgeschlossen werden. Der Diktator wurde als 
der erste Teil des Tryptychons von drei Einaktern speziell für die 
Einakteropernfestspiele in Wiesbaden in Jahren 1926-27 komponiert 
(zweiter Teil: Märchenoper Das geheime Königreich, dritter Teil: 
burleske Operette Schwergewicht, oder die Ehre der Nation). Die 
Uraufführung fand am 6. Mai in Wiesbaden statt (Dirigent: Josef 
Rosenstock, Regie: Paul Bekker, Bühnenbild: H. T. Buchholz). 
Hauptidee der Oper war eine Kritik an dem antihumanistischen 
totalitaristischen Regime und zeigte die Lügenhaftigkeit, den Egois-
mus und die Demagogie des Führers. Es ist interessant zu bemerken, 
daß dieses Werk sich auch im Aufführungsplan des Opernstudios 
von Stanislavski in Moskau befand, aber auf Grund technischer Ur-
sachen nicht aufgeführt wurde. Für die Kraft der vom Komponisten 
geschaffenen musikalisch-szenischen Gestalten spricht, daß diese 
Oper bis heute oft aufgeführt wird (Bielefeld 1995; London 1998). 
Der Autor definierte die Gattung des Werkes als "tragische Oper". 
Trotz der kurzen Spieldauer (Der Diktator dauert ca. 35 Minuten) ist 
ein bedeutendes Werk entstanden. Die Oper hat durchkomponierte 
Strukturen, enthält aber auch einige abgeschlossene Nummern, die in 
die Dialoge eingeflochten sind (z. B. das Arioso von Maria und die 
Erzählung des Offiziers im 1. Bild). 
Die Oper zeugt von tiefer Tragik und Dynamik der szenischen 
Handlung. Interessanter Inhalt, sorgfältig überlegte Strukturen, La-
konismus der Aussage und markante musikalische Charakterisierun-
gen zeigen uns, daß der Autor des Werkes schon eine große beruf-
liche und künstlerische Erfahrung hatte. 
                                                          
1
 Ernst Kenek, Von dem Operntext, in: Das Theater 8 (1927), Nr. 20, S. 478. 
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Das Libretto ist mit hoher künstlerischer Qualität geschrieben. 
Die Charakterisierungen sind kurz, reif und kontrastreich. Der Text 
kann auch als selbständiges Stück für das Kammertheater oder als 
Drehbuch für den Film dienen. 
Die Handlung spielt auf einem Plateau oberhalb von Montreaux 
am Genfer See, wovon man Lausanne und den Grand Jorat sehen 
kann. Der Diktator und seine Frau Charlotte erholen sich im Grand 
Hotel. In einem Sanatorium daneben wird der Offizier des Diktators 
behandelt, von seiner Frau Maria begleitet. Hier werden seine Verlet-
zungen therapiert, die er sich im Krieg des Diktators zugezogen hat-
te. 
Der Konflikt entwickelt sich in der Oper zwischen diesen 
Ehepaaren auf verschiedenen Ebenen: 
1. der gesellschaftlich-sozialen Ebene zwischen Diktator und 
Offizier 
2. der persönlichen Ebene zwischen Maria und Charlotte 
3. der Ebene der Verallgemeinerung des Sozialen und Persönli-
chen zwischen Maria und dem Diktator 
Über den Konflikt zwischen Diktator und Offizier, der persönli-
chen Tragödie des Offiziers, erfahren wir aus der Erzählung des Of-
fiziers. Vom Geschehen werden hier nur die Nachwirkungen gezeigt. 
Der Diktator beginnt mit einem kleinen Vorspiel, in dem zwei 
hauptsächlichen Sphären der Gestalten dargestellt sind: 
1. die Sphäre des Krieges des Diktators 
2. die Sphäre der Liebe von Maria 
Im ersten Bild betrachtet Maria auf der Veranda des Sanatoriums 
die Schönheit der umgebenden Natur. Im Hotel gegenüber gibt der 
Diktator seinem Kurier den Befehl, einen neuen Krieg zu beginnen. 
Charlotte, die ein ungutes Vorgefühl hat, versucht erfolglos, ihn zu 
überzeugen, diesen Befehl zurückzunehmen. Der Diktator bemerkt 
die Schönheit von Maria und verliebt sich in sie. 
Die Augenoperation des Offiziers bleibt erfolglos. Der Offizier 
erinnert sich des Krieges, in dem er durch die Verwundung und Ver-
giftung blind wurde. Maria haßt den Diktator. Sie entscheidet sich, 
ihn zu töten und danach Selbstmord zu begehen.  
Das zweite Bild spielt im Arbeitszimmer des Diktators im Hotel. 
Maria bittet den Diktator um eine Audienz. Charlotte versucht um-
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sonst, dieses Treffen zu verhindern. Danach versteckt sie sich hinter 
einer spanischen Wand, jedoch für das Publikum sichtbar. Der Dia-
log zwischen Maria und dem Diktator wird von Charlotte kommen-
tiert. 
Maria tritt ein, zieht den Revolver und erklärt ihre Absicht. Aber 
unter dem Einfluß der schmeichelnden liebendienerischen Reden des 
Diktators vergißt sie ihre Rache und verliebt sich in dem Diktator. 
Den Revolver legt sie auf den Tisch. Charlotte, die die beidseitigen 
Liebeserklärungen gehört hat, nimmt diesen Revolver und schießt 
auf den Diktator. Maria schützt den Diktator mit ihrem eigenen Kör-
per und stirbt. 
Der Diktator befiehlt, die Polizei zu rufen und erklärt, daß Maria 
sich aus unglücklicher Liebe zu ihm erschossen habe. Jetzt tritt der 
blinde Offizier ein und beginnt, Maria erfolglos zu suchen. 
Die handelnden Personen mit Charakter (Helden), sind vom 
Autor mit Namen ausgewiesen. Der Hauptheld in der Oper ist Maria, 
deren Gestalt im Verlauf des Werkes die größte Entwicklung nimmt 
und in deren Beziehungen alle anderen Personen einbezogen sind. 
Sie ist hochherzig, edelmütig, voll Initiative, leidenschaftlich und 
aufrichtig. Das entspricht der Leitmotiv der Liebe im Vorspiel. 
Zu Beginn ist Charlotte noch ängstlich und scheu. Unter dem Ein-
fluß der Eifersucht plant sie den Mord. Diese handelnde Person er-
fährt keine eigene musikalische Charakterisierung. 
Die anderen Helden verkörpern gewisse ethische Begriffe und 
Vorstellungen. In der Gestalt des Offiziers ist das Leiden des Volkes 
durch die Gewalt des Diktators verkörpert (Die Erzählung des 1. 
Bildes enthält die musikalische Charakterisierung des Offiziers). Der 
Diktator ist eine Verkörperung des Übels und der Tücke. Er stellt die 
Gewalt über alles. Als Prototyp für diese Gestalt diente Mussolini. Er 
wird durch das Leitmotiv im Vorspiel und das Leitmotiv im 1. Bild 
charakterisiert. 
Die Oper zeigt die persönliche Tragödie der ehrlichen und an-
ständigen Menschen, die den Aktionen des Diktators zum Opfer 
fallen: Offizier - blind und einsam, Maria - getötet, Charlotte - 
moralisches Leiden. 
Die Oper entwickelt sich durch das konstrastierende Zusam-
menstoßen der positiven und negativen Helden und ihrer Sphären. 
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Dies wird durch melodische und harmonische Entwicklungen unter-
mauert. 
Als Grundlage für die Analyse der Oper stützt sich der Autor des 
Beitrags auf die Lehre von Boris Assafiew sowie auf kollektive Ar-
beiten des Lehrstuhls für Musiktheorie des Staatlichen Konservato-
riums Leningrad, hinzu kommen spätere Arbeiten von Irina Lawrien-
tiewa und Jelena Rutschjewskaja2. 
Die Melodik in Keneks Oper zeigt sich im Reichtum ihrer Ver-
schiedenartigkeit. Der Ausdruck der Melodie hat die größe Bedeu-
tung. Da der Komponist das Libretto selbst geschrieben hat, ist die 
Übertragung der Sprachintonation in der Musik so überzeugend. Die 
Art der Melodik hängt von dem jeweiligen emotionellen Inhalt des 
Librettos ab. 
Kenek reagiert sensibel auf die sinnlichen Nuancen des Textes in 
jeder konkreten Situation. Deshalb finden sich auch nur selten ario-
sohafte Elemente. 
Am häufigsten gebraucht der Autor die deklamatorische Art der 
Melodik und nähert diese einerseits der liedhaft-tänzerischen Art, 
andererseits den verschiedenen Formen des Rezitativs. 
Jede Art der Vokalmelodie spiegelt die spezielle Beziehung der 
Sprach- und Musikintonation wider. In der rezitativischen Art der 
Vokalmelodie schafft der Komponist die Annäherung zur alltägli-
chen Sprachintonation durch unperiodische Rhythmik, ohne merkli-
che Betonung des Sprachakzentes, in der deklamatorischen Art durch 
emotionell-erregte, gehobene Rede, durch Auszeichnung der 
Sprachakzente in der Vokalmelodie und unperiodischer Rhythmik. 
Bei diesen zwei Arten der Vokalmelodik verwendet man in der Re-
gel keine poetischen Texte. In der liedhaften Art der Vokalmelodie 
zeigt sich die Übereinstimmung der Rhythmik des Wortes und der 
Vokalmelodie, die durch den poetischen Text bedingt ist. Die Sym-
metrie in der melodischen Linie und ihrer Ausschnitte wird durch 
Deutlichkeit und Klarheit der Teilung ergänzt. In der ariosohaften 
Art der Vokalmelodie wird der Sprachrhythmus im bedeutenden 
Ausmaß nivelliert und der musikalische Rhythmus der Gesang-
lichkeit der einzelnen Silben untergeordnet. Die Übereinstimmung 
                                                          
2
  Analyse der Vokalwerke: Lehrbuch, Leningrad 1988. 
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zwischen Sprach- und Musikintonation zeigt sich in der Gleichzei-
tigkeit von melodischen Höhepunkten und betonenden Silben des 
Wortes. Darum erreicht die Komplizierheit des melodischen Baus 
sowie der Intervalle ihren höchsten Grad in der ariosohaften Art 
(großer Umfang der Stimme, weite Intervalle, langatmige Melodie). 
Diese Art wird oft an den wichtigsten emotionellen Kulmina-
tionspunkten verwendet. 
Die Deklamation zeigt sich in den Opern von Kenek mit 
außerordentlicher Vielfältigkeit. Deswegen kann man über einige 
Vokalmelodien als deklamatorisch-rezitativische Art sprechen. Als 
Beispiel kann die Gestaltung des Diktators in der Exposition dienen: 
ein kurzes Solo, das in das Ensemble mit Maria übergeht.  
 
Notenbeispiel Nr.1 
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Es begegnet die deklamatorische Art der Melodik auch im 
Zusammenhang mit liedhaften oder liedhaft-tänzerischen Merk-
malen. Diese Art der Melodik charakterisiert die Gestalt von Char-
lotte. 
 
Notenbeispiel Nr. 2 
 
 
 
Die Einbeziehung des punktierten Rhythmus in den melodischen 
Kern des Themas, die ständige Betonung der schweren Taktteile 
spricht für Merkmale des Marschcharakters. Die gleichmäßige Grup-
pierung, die für den Beginn ihres Solos: (2 (1+1) + 2 (1+1) + 2) 
bezeichnend ist, verändert sich mit der Erweiterung der Phrase (+3), 
die den Übergang zur deklamatorischen Art der Melodie wider-
spiegelt. Das ist auch mit tonartlichen Besonderheiten der Melodik 
verbunden. In den Momenten der Ergänzungen der quadratisch 
symmetrisch-periodischen Strukturen gebraucht der Autor Sprünge 
zu verminderten Intervallen. Die tonartliche Bestimmtheit geht ver-
loren, es entstehen tonartliche Schwankungen. Die Expressivität der 
Melodie in den Höhepunkten wird durch scharf dissonierende 
Akkorde hervorgehoben. 
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Kenek hält sowohl in den Dialogen als auch in den Ensembles 
selten an den Merkmale einer Art der Melodie fest. Als ein Beispiel 
der Flexibilität im Gebrauch der verschiedenen melodischen Arten 
kann das Terzett von Charlotte, Maria und Diktator genannt werden. 
Bereits in den Eingangsmotiven der Partie von Charlotte geht die 
rezitativische Art in die deklamatorische über. In der nächsten Phrase 
stehen Merkmale einer ariosohaften Melodik von großem Stimmum-
fang. 
 
Notenbeispiel Nr. 3 
 
In der Partie von Maria erfolgt der Übergang aus der deklamato-
rischen Art zum Arioso, ähnlich wie in der Partie von Charlotte. In 
der Partie des Diktators zeigen sich zunächst Motive einer arioso-
haften Art, die zeitweilig zu liedhaft-deklamatorischen Intonationen 
wechseln. 
 Notenbeispiel Nr. 4 
Der Komponist benutzt die Vereinigung von Merkmalen der 
Liedhaftigkeit und Deklamatorik für die Verkörperung der verschie-
denen Erlebnisse der handelnden Personen sowie der Veränderungen 
ihrer Zustände. Am Anfang des 1. Bildes gebraucht er diese Art der 
Melodik, um die Begeisterung für die Schönheiten der Natur 
während der Exposition des Gestalten von Maria zu schildern. "Wie 
schön die Welt ist heute!" - singt Maria im ersten Arioso  
 Notenbeispiel Nr. 5 
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und mit steigender Empfindung geht die liedhaft-deklamatorische 
Melodik ins Ariosohafte über. Die Natur wird durch die koloristisch-
konsonierende Begleitung repräsentiert. 
Das Leiden des Offiziers zeigt der Komponist mit den deklamato-
rischen Motiven der Melodik, die sich oft ins Ariosohafte trans-
formieren. Die Expressivität in ihrer Vokalpartie wird durch Sprünge 
- große Septime und kleine None erreicht. Beispiele:  
 
Am Anfang der Motive, werden sowohl das Deklamatorische als 
auch das Ariosohafte einbezogen: 
 
Synkopenrhythmus, unsymmetrisch rhythmische Bilder, Chromatik 
der Melodie und breiter Umfang der Motive: 
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Alle diese Mittel werden benutzt, um den äußerst geschärften 
seelischen Zustand der handelnden Person widerzuspiegeln. Das 
entspricht den typischen Mitteln des Expressionismus. Hier wird der 
Einfluß der Gestaltcharakterisierungen Alban Bergs im Wozzeck 
deutlich. 
Die Meisterschaft des Melodikes besteht in der schnellen Reak-
tion auf den Wechsel des seelischen Zustandes, in der Darstellung 
der feinsten Abstufungen der Erlebnisse der handelnden Personen. 
Die emotionelle Veränderungen im Zustand der handelnden Per-
sonen stellt er entweder durch Wechsel der Arten der Melodik oder 
durch die Vereinigung der verschiedenen Arten der Melodik dar. 
Der Fluß und der Umfang der melodischen Linie werden als 
Mittel der Entwicklung benutzt. Intensivität und hohe Amplitude 
melodischer Sprünge sind Mittel für die Charakterisierung der han-
delnden Person. Bei der Darstellung der ruhigen, gelassenen, friedli-
chen Stimmung herrschen in der Melodik große Notenwerte und ein 
flüssiger Übergang zu kleineren vor. In diesen Fällen wird der Um-
fang einer Quinte nicht überschritten, zumeist bestehen Terzen und 
Sekunden. Bei der Erregung erhöht sich der Umfang der Sprünge in 
der Melodik kontinuierlich. Gleichzeitig steigt die Spannung durch 
den Gebrauch bestimmter tonartlicher und harmonischer Mittel 
(siehe den Abschnitt über die Harmonie). 
In den früheren Opern von Kenek traten die Züge der Harmonik 
und Tonart in verschiedener Weise hervor. Er verwendet sowohl 
klassische als auch typische Merkmale aus der Zeit von ca. 1900 bis 
etwa 1930. Die unterschiedlichen Merkmale der Tonsprache werden 
durch die Handlung hervorrufen. Es ist bemerkenswert, daß der 
Komponist die eklektische Vermischung der Harmonik nicht zuläßt. 
Er gebraucht eine bestimmte Art der Stilistik in jeder Musikcharak-
terisierung folgerichtig, konsequent und überlegt. Deshalb ist die 
Harmonie eine der wichtigsten Faktoren des Opernstils von Kenek. 
Das ganze System der Ausdruckmitteln wird durch die Heraus-
stellung des emotionellen Zustands der handelnden Person bestimmt. 
In der Harmonie werden die Züge der Charakterisierung, die in der 
Melodie als Grund gelegt wurden, vertieft. Bei der Darstellung der 
Ruhe treffen sich Diatonik, Modalität, traditionelle Akkordik und 
Ausweichungen in verwandten Tonalitäten. Bei der Darstellung der 
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Erregung wird die melodische Linie durch komplizierte Harmonik 
verstärkt, wo man oft untypische dissonierende Zusammenklänge 
findet. 
In der Eröffnungsszene der Oper Der Diktator gibt es neben den 
traditionellen Tonalitätsbeziehungen folgende Mittel der Modalität3:  
1. Schnelle und flüssige Übergänge zwischen verwandten 
Tonarten 
2. Aufeinanderfolgende Akkorde, die für das funktionell-har-
monische Denken nicht typisch sind 
3. Vertikale Gegenüberstellungen von zwei Varianten der Stu-
fen der Tonreihe, die das Spiel der koloristischen Effekten 
bewirken und Einfluß auf die Erscheinung der Kombination 
oder der Vermischung der verschiedenen Skalenbildungen bei 
ein und derselben Tonika haben 
Hier wendet der Komponist die Modalität als ein Mittel der Dar-
stellung der harmonischen Einigkeit der handelnden Personen mit 
der Natur, der Begeisterung für die Schönheit der Welt an.  
Das Finale des Orchestervorspiels zum Arioso von Maria wird 
mit Gegenüberstellungen von D-Dur - d-Moll angereichert. Das 
diagonale Erscheinen der erhöhten 3. Stufe in den verschiedenen 
Stimmen der dreistimmigen Faktur, der erniedrigten 5. und der 
natürlichen 5. Stufe  
 
erinnern uns an die Modalität von Guillaume de Machaut und an-
derer Komponisten jener Zeit4. In der Einleitung erfolgt ein Über-
gang von phrygisch "a" mit nachfolgendem vollkommenen Ganz-
schluß zu harmonisch a-Moll. 
                                                          
3
  Der Autor des Artikels folgt zum Thema "Modalität" den Arbeiten von Jurij 
Kholopov und Tatjana Baranova. 
4
  s. Josef Chominski, Die Geschichte der Harmonie und des Kontrapunktes, Bd. 1, 
Kyiv 1975, S. 319; Motette De souspirant, Takte 55-58; S. 329; Ballade Se 
quanque amours, Takte 1-22. 
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Kenek vereinigt die 2. Stufe der phrygischen Tonart in der Un-
terstimme mit der 2. Stufe des natürlichen Molls in der Oberstimme 
vor der Kadenz. So entsteht ein flüssiger Wechsel der tonartlichen 
Farben, die für den harmonischen Stil des Renaissance charak-
teristisch sind.  
Mit dem Arioso von Maria "Wie schön die Welt ist heute!" mit 
musikalischem Material von bedeutendem Ausmaß wird die Einlei-
tung fortgesetzt. Das Material der Einleitung wird während des 
ersten Satzes und am Anfang des zweiten Satzes variierend wieder-
gegeben, indem die Melodien der diatonischen Art übereinanderge-
legt wurden. Die wichtigsten Merkmale der Melodie im ganzen 
Arioso sind die Zeitmäßigkeit der Rhythmik, die Dominanz großer 
Notenwerte und das Nichtvorhandensein oder nur sehr seltene Ver-
wenden von Halbtönen. Alle Zügen der tonartlich-harmonischen 
Sprache und Rhythmik zielen auf die Wiedergabe der ruhigen und 
friedvollen Sicht der Schönheit der umgebenden Natur. 
Im Arioso von Maria bildet der Anfang des Satzes im Verhältnis 
zum Schluß einen Bogen mit plagaler Wendung (IV-I): im ersten 
Satz - die Anfangstonika d-Moll im Verhältnis zum a-Moll 
Schlußsextakkord; im zweiten Satz - die Anfangstonika E-Dur dori-
sche Subdominante im Verhältnis zur Schlußtonika des reinen h-
Moll. Auch im dritten Schlußsatz entsteht die gleiche Aufeinander-
folge von D-Dur-Moll. 
Interessante Gesetzmäßigkeiten entstehen zwischen den Haupt-
wendungen in Melodik und Harmonik. Die beschriebenen plagalen 
Bögen zwischen Anfangs- und Schlußakkorden in jedem Satz des 
Ariosos von Maria entsprechen den führenden Quartmotiven in der 
Vokalmelodie. Im ersten und zweiten Satz sind die harmonische 
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Wendungen Anfangsmotiven ähnlich, im dritten Satz gibt es nur den 
anfänglichen Quartgang in der Melodie vom Gerüstton h1 abwärts. 
Dieser Zusammenhang von Melodie und Harmonie spricht für eine 
Intonationseinheit. 
Die Melodie und harmonische Aufeinanderfolge der Begleitung 
kontrastieren mit der Aktivität der Entwicklung. Die Melodie im 
ganzen Abschnitt ist diatonisch, weil in der Orchesterbegleitung 
tonartliche Alterationen des einen Tones oft hintereinander und ent-
fernt entstehen. Eine nicht typische Erscheinung für die klassische 
Harmonik (Inversion D - S in E-Dur) zeigen uns die Merkmale der 
modalen Mehrstimmigkeit. Die Veränderung des tonartlichen 
Geschlechts trägt bei zum schnellen Übergang zum neuen Ton-
höhenzentrum: "h" mixolydisch wechselt schnell ins "g" ionisch, 
dann folgt "fis" phrygisch (mit dem Spiel der erhöhten und ernied-
rigten 3. Stufen) und "h" äolisch. Das erinnert uns im allgemeinen an 
die Technik von Orlando di Lasso mit den Übergängen zu Tonalitä-
ten, denen die Mehrheit der Töne der Tonreihe gemeinsam ist. 
Die Anwendung der Modalität in der Musik von Kenek ent-
spricht dem neuen fortschrittlichen harmonischen Denken des 20. 
Jahrhunderts. 
Bei der Stimmführung sehen wir oft eine Linearität, die bei der 
Ungleichzeitigkeit der Kadenzierung der fortstrebenden Tönen in der 
Tonika entsteht, die durch rhythmische und strukturelle Variabilität 
von ähnlichen Motiven und der Umstellung einzelner Töne be-
gründet wird5. Im 1. und 2. Satz des Ariosos von Maria entstehen 
nichtgleichzeitige Auflösungen der Strebetöne in der Tonika in den 
verschiedenen Stimmen der Faktur. Im 3. Satz kommen infolge der 
freien rhythmischen Imitation in der Begleitung parallele Nonen vor, 
die von der Stilisierung der alten Verfahren polyphoner Stimm-
führung und dem Einfluß zeitgenössischer Linearität zeugen. Das 
Farbenspiel vom parallel verlaufenden Dur und Moll im 3. Satz wird 
durch die Kombination der verschiedenen Skalenbildungen durch 
eine und dieselbe Tonika dargestellt - in der Melodie durch repercus-
sa "h1" ("cis" ist eine Nebennote, durch die der Komponist die Finalis 
befestigt); dagegen geht die Baß-Stimme der Orchesterbegleitung zur 
                                                          
5
  Dieses Verfahren wurde zuerst von Debussy, später - parallel zu Kenek - von 
Strawinsky verwendet. 
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kombinierten Tonreihe der parallelen Tonarten von "H" bis "d1" 
hinauf. Aber der vorletzte Akkord - VII7 wird zur Tonika der 
gleichnamigen Tonart aufgelöst und am Schluß mit der 
Gegenüberstellung zu gleichnamigem D-Dur-Moll geschlossen. 
Das System der modalen Vielstimmigkeit in der Musik von 
Kenek wird durch die Synthese mit gewissen Prinzipien der zeit-
genössischen Tonalität erneuert. Das veranlaßt uns, die Gründe die-
ses harmonischen Verfahren als "Neomodalität" zu benennen. 
Bedeutende Komponisten-Neuerer haben in der Erklärung der 
Tonalität sowie in der Erweiterung deren funktionellen Verbindun-
gen zu Anfang des 20. Jahrhunderts Entscheidendes geleistet. In der 
Musik von Kenek kann man alle bekannten Verfahren der 
Erweiterung der Tonalität treffen. Hier sind sowohl traditionelle 
Mittel der Musik des 19. Jahrhunderts als auch charakteristische für 
die Neue Musik des 20. Jahrhunderts zutreffende Mittel zu finden. 
Als charakteristisch für ältere Mittel muß man zuerst die Akkorde 
der gleichnamigen und parallelen Dur-Moll-Tonalitäten kennzeich-
nen. Der Komponist verwendet sehr gewandt koloristische Färbun-
gen für die Wiedergabe kontrastierender Stimmungen im Duett von 
Maria und dem Diktator bei dem Übergang von d-Moll nach F-Dur 
über a-Moll - As-Dur - f-Moll - F-Dur. 
Der Autor verwendet Terzverwandtschaften und Variantenklänge 
ziemlich oft. Mit der Hilfe solcher Klangfortschreitungen erweitert 
Kenek die Strukturen der Tonalität, so wird auch das Modulations-
verfahren vielfältiger. Die gleichzeitige Verbindung dieser zwei 
Prinzipien kann man am Schluß des dritten Satzes im Arioso von 
Maria erkennen. 
Die Beibehaltung der gemeinsamen Elemente eines Akkordes und 
die Abwechslung eines oder zweier Töne auf dem chromatischen 
Halbton bedingt das Erscheinen von Doppelklängen, polyfunk-
tionalen Klängen und polytonalen Klangeffekten. Solche chroma-
tische Varianten einzelner Töne erzeugen gleichzeitig eine plötzliche 
Modulation, z. B. von C-Dur nach Ges-Dur im 1. Bild. 
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Die Modulationstechnik zu entfernten Tonarten in den Opern von 
Kenek der 20er Jahre des 20. Jahrhunderts basiert auf vielen Beson-
derheiten der Musiksprache. Dafür können folgende Hauptgründe 
genannt werden: 
 
1. die Anwendung des Ostinato und halbtöniger Alteration von 
einem oder zwei Tönen des Akkordes nach oben oder unten 
2. die stufenweise Stimmführung bei parallelen Intervallen oder 
Akkorden auf akkordischer oder einzeltöniger Ostinatounter-
lage, die zum Modulationsakkord und zur neuen Tonika führt 
3. die melodische oder melodisch-harmonische Modulation mit 
halbtöniger Verschiebung zu erwartender Tonika nach oben 
oder unten, die auf der Basis der unveränderten Tonelemente 
(melodisch-harmonische Modulation) oder nur in einer 
Stimme (melodische Modulation) durchgeführt wird. 
 
Die Wiederholung der Motive bedingt eine Betrachtung abhängig 
vom Kontext, in dem diese eingeschlossen sind. In gewissen Fällen 
dienen diese Motive als bewegte Orgelpunkte, die die Zersetzung 
beziehungsweise Zerspaltung des Musikklanggewebes in polyfunk-
tionale oder polytonale Schichten der harmonischen Vielstimmigkeit 
bewirken, z. B. Motive wie: 
 
Unverändert sich wiederholende Motive zu Beginn von musika-
lischen Phrasen werden für die koloristische Gegenüberstellung der 
Varianten der Harmonisierung verwendet. Die abschnittsweise 
harmonische Variierung der Motive benutzt der Komponist für die 
dynamisch steigernde Spannung der Entwicklung des Materials und 
der Einführung von Ausweichungen und Modulationen (z. B. das 
Terzett bei der Kulmination der Oper, an dessen Ende Maria stirbt). 
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Die häufige Anwendung unverändert wiederholter einzelner Töne 
in der Funktion von rhythmisch figurierten Orgelpunkten, Zusam-
menklängen, Akkorden und Motiven bestimmt die besonderen Ver-
fahren der harmonischen Entwicklung und die Haupteigenschaften 
der Faktur.  
Die Faktur ist als ein Mittel in der Darlegung des musikalischen 
Tonmaterials im Opernschaffen von Kenek der 20er Jahre sehr viel-
fältig. Bei der Verkörperung der beständigen Gefühle hat die Faktur 
die Gestalt einer homophonen Vielstimmigkeit mit der rhythmischen 
Pulsation der Begleitakkorde (das Thema der Liebe im Vorspiel zum 
Diktator, die Szene mit dem Tango in Jonny spielt auf, viele 
Ausschnitte aus Dem Sprung über den Schatten). Aber öfter 
verändern sich Charakter und Stimmungen der handelnden Personen, 
was in den Besonderheiten der Faktur widergespiegelt wird. In die-
sem Fall wird die harmonische Vielstimmigkeit polyphonisiert.  
Zuerst ist zu bemerken, daß die homophone Vielstimmigkeit sehr 
oft polyphonisiert wird. Für die Vielstimmigkeit von Kenek ist die 
Melodisierung der Baß-Stimme typisch. Oft befindet sich die Melo-
die in der Baß-Stimme (siehe den Beginn des 1. Bildes im Diktator) 
oder die Stimmführung in der Melodie verläuft mit dem Baß parallel, 
während die Mittelstimmen die Funktion von eigenen Stimmen ha-
ben (siehe das Arioso von Maria aus dem 1. Bild). 
Die wichtigsten Besonderheiten der Faktur werden durch Ostinato 
und Linearität gekennzeichnet. Das Ostinato wird vom Komponisten 
häufig verwendet. Zunächst wird es als ein Verfahren der Tonalität 
benutzt. Die Tonika der Tonalität wird 
1. durch die Wiederholung der Tonika im Gestalt eines einzel-
nen Tones bestimmt, 
2. durch die Repetition der 1. Stufe mit einer Nebennote ver-
wendet, z. B. wird die Tonalität b-Moll während des Er-
scheinens des Diktators durch Wiederholung der Basses mit 
einer hinzugefügter kleiner Sekunde dargestellt. So entsteht 
die Ostinato-Wiederholung des Zusammenklanges auf der 
erhöhten 7. Stufe durch die Pauken. 
3. zu dem Akkord, dessen Grundton die 1. Stufe der Tonalität  
 ist, z. B. im Dreiklang am Anfang der Oper. 
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Notenbeispiel Nr. 12 
 
 
 
Hier wechseln Ostinato und Linearität als Hauptverfahren der 
harmonischen Entwicklung. 
In gewissen Fällen wirken Ostinato und Linearität parallel, fol-
gend der Tradition der Komponisten, bestimmte Tonalitäten bei 
bestimmten Musikgestalten zu verwenden. So stellt der Autor hier 
das Zusammenwirken der Gestalten des Offiziers und des Diktators 
dar. Der Offizier wird in der Szene durch zentrierte Atonalität, in der 
von Zeit zu Zeit die Tonalitätszentren "g" und "c" entstehen, 
repräsentiert. In der Erzählung von Offizier über seine Vergiftung 
während des Krieges herrscht die Farbe von b-Moll vor, die erst-
malig bei dem Erscheinen des Diktators verwendet wurde. So zeigt 
der Autor mit den Mitteln tonartlicher Dramaturgie den verderbli-
chen und schädlichen Einfluß des Diktators auf den Schicksal des 
Offiziers. Die Szene hat eine durchkomponierte Struktur mit Kulmi-
nation am Ende des Bildes. Charlotte hat Angst vor dem diktatori-
schen Ehemann. Einer der größten tragischen Momente in der Oper 
entsteht durch die mißglückte Augenoperation des Offiziers. Er wird 
von einem Krankenwärter auf die Veranda gebracht. Hier wird er 
sich bewußt, daß er blind bleibt. Die Intonation der Solostimme ent-
spricht auch der Akkordik der Begleitung. Der Diktator wird durch 
die kleinen Sekunden in der Begleitung, in der Melodie mit der Folge 
"Ton-Halbton" charakterisiert. 
Gerade in der Kulmination der Erzählung von Offizier erscheinen 
die aus Sekunden bestehenden Zusammenklänge als Verdichtung des 
musikalischen Klanggewebes und charakterisieren die Melodie als 
Folge "Ton-Halbton". Notenbeispiel Nr. 13 
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In seinem Monolog erinnert sich der Offizier an die Geschehnisse 
des Krieges. Die Ostinatofigur wird schärfer, es erscheinen Synko-
pen  
Notenbeispiel Nr. 14 
 
 
 
 
und beginnen mit dem Aufstieg zur Kulmination. In der ersten 
Welle des Aufstieges zur Kulmination der aufwärtsgehenden Ton-
leiter (Vokalpartie und Oberstimme der Orchesterbegleitung) wird 
die synkopierte Figur, die aus None und Sekunde besteht, hinzuge-
fügt. In der zweiten Welle des Aufstieges zur Kulmination werden 
der Ostinatofigur Sekundtrauben hinzugesetzt  
 Notenbeispiel Nr. 15 
 und die Melodie zu "e" (lydisch-mixolydisch) geführt. Die Figur 
steigt diatonisch zu es-Moll auf, als Unterlage für die Oberstimme 
der Begleitung. Die Solostimme entspricht melodisch g-Moll. Dann 
folgt die Tonart "Ton-Halbton" noch einmal. Der Ausschnitt wird 
durch die ostinate Wiederholung des clusterhaften Zusammenklanges 
bestimmt. Der höchste Punkt der Kulmination bildet der 
Zusammenklang von vier kleinen Sekunden als eine geschärft-
rhythmische Variante in der Unterschicht der Orchesterbegleitung.  
Notenbeispiel Nr. 16 
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Die Ostinatofiguren sind oft als kleine Sekunden in anderen 
Intervallen enthalten, die die Erregung in der dramatischen Entwick-
lung charakterisieren. Außerdem führt der Komponist die Ostinato-
figur durch eine Reihe von Variantenabweichungen. Nach einer 
langen Reihe der Metamorphosen ist die Gemeinsamkeit mit der 
Eingangsvariante hörbar. Wir können dieses Erscheinen als "ostinate 
Variantenbildung" definieren. 
Die ostinate Variantenbildung ist oft der Grund für eine 
schrittweise Komplikation der akkordischen Struktur. In vielen Fäl-
len ist die ostinate Variantenbildung mit der halbtönigen Verschie-
bung in einer Stimme der Vielstimmigkeit verbunden, durch die der 
Komponist die expressive Kulminationen erreicht. 
Im Zusammenhang mit der großen Rolle der Linearität steigt die 
Bedeutung der melodischen Zusammenhänge zwischen den Akkor-
den. In höchstem Maße zeigt sich das in den zwei folgenden Fällen, 
zunächst in der Kadenzbefestigung der neuen Tonart, die sequenzar-
tig durch die lineare Verschiebungen entweder durch melodisch-
harmonische oder melodische Modulation erreicht wird. Zweitens 
kommt das in den konsonierenden oder zart-dissonierenden Um-
kehrungen des Septakkordes zum Ausdruck. Viele Beispiele dafür 
können wir in der Oper Jonny spielt auf finden. Im Diktator und in 
Sprung über den Schatten ruft das folgerichtige Festhalten einer 
bestimmten Richtung (parallel oder in Gegenbewegung) der melo-
dischen Linien die harten Klänge der Akkorde sowie untypische 
akkordische Strukturen hervor. Diese Erscheinung führt auch zur 
Erweiterung oder Berschränkung des Fakturraumes zwischen den 
Außenpunkten der Stimmen oder den Schichten der Faktur - von 
einem Ton bis zum Akkord und umgekehrt (z. B. Der Sprung über 
den Schatten, Ouvertüre, Takt 49-50). 
Die einzelnen Stimmen scheinen bestimmte graphische Linien 
abzubilden. Es entsteht eine kontrastierende Vielstimmigkeit, die 
sich auf der gemeinsamen Intonationsgrundlage als Variante eines 
Motivs entwickelt. Die Varianten verursachen die Erweiterung des 
Motivbaus, die Abweichung der metrisch-rhythmischen Lage, die 
Umharmonisierung mit den Alterierungen und polyfunktionalen 
Zerspaltungen der Faktur, die Wiedergabe der Motive im Septimen- 
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oder Nonenabstand und die entsprechende Härte der Faktur (Ouver-
ture zu Der Sprung über den Schatten). 
Strenge imitatorische Polyphonie ist nicht üblich für den Opern-
stil von Kenek. Aber ihre Verwendung führt zu einer Aktivierung 
der Handlung. Das Fugato am Schluß des 1. Bildes des Diktators. 
Notenbeispiel Nr. 17 
 
das auf der Intonation der Partie des Offiziers basiert: 
 Notenbeispiel Nr. 18  
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Es dient dem dynamischen Übergang vom lyrisch-zärtlichen 
Duett (Maria und Offizier) bis zum schnellen energievollen Allegro. 
Der Autor verwendet auch die imitatorische Polyphonie für groteske 
oder satirische Effekte (z. B. bei der klanglichen Beschreibung der 
Atmosphäre im Gefängnis und im Quartett der Richter aus dem 3. 
Akt von Der Sprung über den Schatten). Für den Opernstil in den 
20er Jahren des 20. Jahrhunderts von Kenek sind kontrastierende 
Polyphonie und homophone Vielstimmigkeit mit der kurzzeitigen 
Einbeziehung des Gegensatzes zur Melodie charakteristisch. 
Alle Besonderheiten der Musiksprache in den Opern von Kenek 
werden der szenischen Handlung sehr flexibel untergeordnet, sie sind 
gleichzeitig kompliziert und einfach. Der Komponist verwendet die 
verschiedenen Mittel der Musik für den gleichzeitigen Intonations-
kontrast (in den Vokalpartien der Personen im Ensemble und in der 
Orchesterbegleitung) und als dynamischen Kontrast für die Wieder-
gabe der Veränderungen im Entstehen des Konfliktes. Sie zeigen 
sich auch in der Charakterisierung der handelnden Personen. Die 
Besonderheiten der Musiksprache werden durch den konkreten 
geschichtlichen Kontext, der Entwicklung von neuen ästhetischen 
und stilistischen Strömungen in der Musik des 20. Jahrhunderts (Ex-
pressionismus, Neoklassizismus, Neue Sachlichkeit) bedingt. 
Alle Beobachtungen über den Diktator finden sich auch in allen 
anderen Opern der 20er Jahre von Kenek. Diese Oper wurde für die 
Musikanalyse deshalb ausgewählt, weil sie die einfachste Variante 
der Opernstilistik in den 20er Jahren von Kenek ist. Dieses Material 
gibt uns Grund, über die Probleme der Stilistik hinauszugehen. In 
diesem Zusammenhang kann man zwei grundlegende Tendenzen 
erkennen: 
Die erste Tendenz besteht darin, daß der Komponist die 
stilistischen Mittel der späten Romantik, die für die Opern von R. 
Wagner wie auch für die Opern von den zur Atonalität gekommenen 
"Postwagnerianern" charakteristisch sind, verwendet. Kenek nutzt 
das Prinzip der erweiterten Tonalität für die Charakterisierung der 
komplizierten seelischen Leiden und scharfer psychologischer Kon-
flikte (Orpheus und Eurydike). 
Die zweite Tendenz liegt daran, daß der Autor den Einfluß popu-
lärer Gebrauchs- und Jazzmusik und ihre stilistischen Elemente für 
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das Musikklanggewebe in seinen Opern verwendet. In vielen Fällen 
stammen die melodischen und rhythmischen Elemente aus der 
tänzerisch-genrehaften Grundform, die die Musik leicht verständlich, 
ähnlich den Musikcharakterisierungen in der Operette, macht. Das ist 
charakteristisch für die Opern Der Sprung über den Schatten und 
Jonny spielt auf. Im Zusammenhang mit den führenden Tendenzen in 
den Opern Keneks der 20er Jahren werden die Ausdruckmittel fol-
gendermaßen gebraucht: 
1. Erweiterte Tonalität mit der Verwendung einer zentrierten 
Atonalität (Orpheus und Eurydike) 
2. Erweiterte Tonalität mit der Verwendung liedhaft-tänzeri-
scher Gattungen (Der Sprung über den Schatten) 
Das entspricht einem System ungleichartiger Musikausdrucks-
mittel, von tonartlich-funktionaler Harmonie, einer Melodik von 
Gebrauchsgattungen sowie Mitteln einer erweiterten Tonalität. Das 
ergibt sich aus der Fabel, die besondere Aufgaben der Musikdrama-
turgie auslöst, d. h. eine Flexibilität der Verwendung von verschie-
denen Ausdruckmitteln und unterschiedlicher Kompliziertheit (Jonny 
spielt auf). Kenek erreicht auch die Charakterisierung der handel-
nden Person mit der entsprechenden Stilistik. 
So sind die Opern von Kenek in den 20er Jahren hinsichtlich 
ihrer Stilmerkmale gleichartig oder vermischt, weil die Merkmale 
der verschiedenen Stile zur Charakterisierung der verschiedenen 
Typen der Personen und ihrer Veränderungen im Verlauf der Hand-
lung der Oper benutzt werden. 
Alle Mittel der Musiksprache in den Opern von Kenek sind der 
szenischen Handlung untergeordnet. Die dramaturgische Meister-
schaft von Kenek zeigte sich darin, daß er für die Wiedergabe von 
Veränderungen der dramatischen Situationen verschiedene Aus-
drucksmittel in einer komplizierten Weise ihrer Vereinigung ver-
wendet. Das hilft ihm, den emotionellen Zustand der Helden deutlich 
und markant darzustellen und dadurch eine Bildhaftigkeit der 
Charakterisierung zu erreichen. 
In jeder seiner Opern der 20er Jahre verwendet Kenek verschie-
denartige Merkmale der Musiksprache, weshalb er von einigen Mu-
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sikwissenschaftlern fälschlich als Eklektiker bezeichnet wurde6. 
Dafür gibt es eine Reihe von Ursachen. 
Die erste Ursache ist gesellschaftlich-geschichtlich bedingt. Nur 
seit der Jahrhundertwende konnten in der Kunst verschiedene Stile 
gleichzeitig koexistieren. Deshalb bekam der Künstler in den 20er 
Jahren die Möglichkeit, unter vielfaltigen Stilen zu wählen. Ein 
erster solcherartiger Stil war die Sezession (der Jugenstil). Der erste 
Komponist, der danach seinen eigenen Musikstil organisierte, war 
Kenek. 
Die zweite Ursache besteht darin, daß jede Oper ihre eigene Fabel 
hat, die Besonderheiten in Musiksprache hervorruft. Deshalb er-
möglicht das erweiterte Tonalitätssystem, komplizierte wie einfach-
ste Varianten - abhängig von dem Inhalt, der Situation in der zu 
verkörpernde in der Oper Fabel, und den konkreten Momenten zu 
verwenden. 
In der lyrisch-psychologischen Kammeroper Der Diktator wird 
der Konflikt zwischen einem Diktator im totalitaristischen Staat und 
den Opfern seiner aggressiven Politik dargestellt. Die Macht und die 
Entscheidung des Diktators zu einem neuen Krieg führten zum Streit 
mit Charlotte. Die Folgen des vorhergehenden Krieges verursachen 
die Behinderung des Offiziers und die Leiden seiner Ehefrau Maria. 
Der agressive Charakter des Diktators wird mit der Hilfe des Osti-
natoprinzips, den scharfen Gegenüberstellungen der dissonanten 
Zusammenklänge und plötzlichen Modulationen dargestellt. Die 
positive Gestalt von Maria wird durch Mittel der Neomodalität und 
die Dominanz konsonanter Zusammenklänge verkörpert. Die Leiden 
des behinderten Offiziers werden im System der erweiterten 
Tonalität, die von Zeit zu Zeit in eine zentrierte Atonalität übergeht, 
dargestellt.  
Die Oper Der Diktator entspricht dem neuen Stil des 20. Jahr-
hunderts, der sich im Schaffen von Igor Stravinsky, Paul Hindemith 
und anderen Künstler formiert hatte. Das ist der Neoklassizismus mit 
den charakteristischen Merkmalen der Klarheit der Struktur, der 
Deutlichkeit des rhythmischen Bildes und der Reliefartigkeit einzel-
ner Stimmen der Faktur. Aber die grelle Emotionalität gibt uns zu 
                                                          
6
  z. B. David Ewen, The new Encyclopedia of Opera, New York 1971. 
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erkennen, daß hier Merkmale der Romantik, die charakteristisch für 
die veristischen Einaktopern wurden, hinzukommen. 
In seinen Opern der 20er Jahren verwendet Kenek - abhängig 
von dem Inhalt der Musiksprache - verschiedene Richtungen der 
gegenwärtigen Musik. Dabei wurde er nicht zum Eklektiker. Die 
unterschiedliche Stilistik in seinen Opern wird durch den Inhalt und 
die künstlerischen Besonderheiten eines bestimmten Werkes bedingt. 
